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Deutſche Abende 
— Vorträge 
im Zentralinſtitut für Erziehung und Unterricht 


D. hohe vaterländiſche Schwung, der mit dem Tage der 
Kriegserklärung unſer Volk in ſeiner Geſamtheit ergriffen 


hat, hat überall ein Beſinnen auf die Grundkräfte deutſchen Weſens 
und deutſcher Art ausgelöſt. An die Schule insbeſondere wird laut 
und eindringlich die Forderung geſtellt: fie ſolle — in höherem 
Maße noch als zuvor — eine Pflegeſtätte deutſcher Kulturideale ſein. 

Von allen Lehrgebieten erſcheint in erſter Linie der deutſche 
Unterricht berufen, der Jugend ein tieferes Verſtändnis für die 
deutſche Kultur und ihre geſchichtliche Entwicklung zu übermitteln. 
Das Zentralinſtitut für Erziehung und Unterricht will in dieſer 
Richtung mitarbeiten und veranſtaltet deshalb eine Reihe von 
Vorträgen, die für die neue Geſtaltung des deutſchen Unter— 
richtes Anregungen bringen ſollen. Um ſie allen pädagogiſchen 
Kreiſen zugänglich zu machen, erſcheinen ſie in einer Sammlung 
von Heften „Deutſche Abende“ im Druck. 

Außer vorliegendem Heft gelangen zur Ausgabe: 

Die neuere Sprachwiſſenſchaft und der deutſche Unterricht. 
Von Prof. Dr. Sütterlin, Freiburg i. Br. — Deutſche Wort— 
kunſt und deutſche Bildkunſt. Von Prof. Dr. Waetzoldt, Halle. — 
Deutſche Renaiſſance. Von Geh. Regierungsrat Prof. Dr. Bur— 
dach, Berlin. — Die deutſche Volkskunde und der deutſche Unter— 
richt. Von Prof. Dr. von der Leyen, München. — Das huma- 
niſtiſche und das politiſche Erziehungsideal im heutigen Deutſch— 
land. Von Prof. Dr. Spranger, Leipzig. — Die deutſche Kultur— 
einheit im Unterricht. Von Prof. Dr. Sprengel, Frankfurt a. M. 
— Die Bedeutung unſeres klaſſiſchen Zeitalters für die Gegewart. 
Von Prof. Dr. Joel, Baſel. 
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Deutſche Abende 
im Zentralinſtitut für Erziehung und Unterricht 
Dritter Vortrag 


Die künſtleriſche Form 
des Dichtwerks 


von 


Geh. Hofrat Prof. Dr. Oskar Walzel 
| Dresden 


Berlin 1919 - Ernft Siegfried Mittler und Sohn 


Sr Alter ſchrieb Goethe einmal die Betrachtung bin: „Das 
Was des Kunſtwerks intereſſiert die Menſchen mehr als 
das Wie, jenes können fie einzeln ergreifen, dieſes im Ganzen 
nicht faſſen ... Die Frag: Woher hat's der Dichter? geht 
auch nur aufs Was, vom Wie erfährt dabei niemand etwas. 
Erfahrungen vieler Jahrzehnte, längſter brachte Beobachtun⸗ 
gen gelangen in dieſen Sätzen zu gedrängter Ausſprache. Sie 
bieten einen wertvollen Maßſtab für die künſtleriſche Bildung der 
Umwelt Goethes. Sie deuten auf ein Gebrechen, das auch zur 
Zeit des deutſchen Klaſſizismus und der deutſchen Romantik be⸗ 
ſtand, alſo in Tagen, denen ein ſtarkes, faſt überſtarkes inneres 
Verhältnis zu Fragen der Kunſt zuzumuten iſt. Wirklich ſind wir 
heute, nachdem andere Intereſſen ſich durchgeſetzt haben, nicht weiter⸗ 
gekommen, eher etwas herabgeſtiegen. Vielleicht fragt man heute 
noch dringlicher nach dem Was. Sicherlich iſt der Mehrzahl das 
Woher noch immer wichtiger als das Wie eines Kunſtwerks. 
Mindeſtens wären Vorgänge, wie fie vor kurzem ſich ab⸗ 
ſpielten, in der Zeit Goethes kaum denkbar geweſen. Damals war 
der jahrtauſendealte Brauch noch unbeſtritten, das Was, den Stoff, 
von anderen Künftlern zu übernehmen und den Wert der eigenen 
Letſtung nur im Wie zu ſuchen. Die bildende Kunſt hatte einſt die 
Götterwelt Griechenlands und Roms immer wieder von neuem 
zu geſtalten verſucht. Später ward gleiches der Welt des chriſt⸗ 
lichen Glaubens zuteil. Keinem Künſtler wurde verdacht, daß er 
abermals Zeus oder Athene, Chriſtus oder Maria darzuſtellen 
ſtrebte. Die Dichter pflegten in gleichem oder ähnlichem Sinne 
Stoffe wieder aufzunehmen, die ſchon von anderen verwertet worden 
waren. Nur im 19. Jahrhundert ſetzte ſich der Anſpruch durch, die 
Kunſt ſolle neue Stoffe ſchaffen oder wenigſtens an unbenutzten 
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Stoffen fih üben. Das mag an ſich eine bedeutſame Weiterent⸗ 
wicklung darſtellen. Daß es vorläufig zu einem Abſtieg des künſt⸗ 
leriſchen Gefühls hinleitete, iſt heute nicht länger zu verkennen. 
Goethe ſelbſt durfte für ſeine, Unterhaltungen deutſcher Aus⸗ 
gewanderten noch eine Epiſode aus den Denkwürdigkeiten des 
Marſchalls Baſſompierre verwerten. Er tat nichts anderes als alle 
Novelliſtik früherer Zeiten, nichts anderes als beſonders Boccaccio. 
In neuerer Zeit wurde ein Dichter von hohen künſtleriſchen An⸗ 
ſprüchen, der die Erzählung Baſſompierres neuzuformen ſuchte, 
des Plagiats beſchuldigt. Ganz ebenſo erging es Hofmannsthal, 
als er feine „Elektra“ ſchuf. Sie erſchien vielen wie ein Plagiat 
an Sophokles, während ſie doch von Sophokles Tragödie weiter 
abſteht als dieſe von den Dramen gleichen Stoffs, die von Aſchylos 
und Euripides ſtammen. Um ſa nicht den Eindruck zu erwecken, 
daß eine ältere dichteriſche Faſſung dem Leſer unterſchlagen werde, 
nannte Hofmannsthal auf dem Titel ſeines Trauerſpiels „Das 
gerettete Venedig den Namen Thomas Otways, wies Richard 
Beer ⸗Hofmann in der Überſchrift des „Grafen von Charolats“ 
auf Philipp Maſſingers und Nathantel Fields „Verhängnis volle 
Mitgift hin. Zu Goethes Zeiten wäre ſolche Vorſicht kaum nötig 
geweſen. Und nur in unſeren Tagen war es denkbar, daß Haupt⸗ 
manns „ Elga“ ſich nachſagen laſſen mußte, fie ſetze lediglich eine 
Erzählung Grlillparzers in bühnengemäßen Dialog um. Vor hun⸗ 
dert Jahren galt es noch als gutes Recht, die dichteriſche Geſtaltung 
eines .allergrößten Dichters zur ſtofflichen Vorlage eines neuen 
Kunſtwerks zu machen, wenn nur das neue Kunſtwerk dem alten 
Stoffe wirklich neue künſtleriſche Werte abzugewinnen verſtand. 
In allerfüngfter Zeit iſt es auf dieſem Gebiet etwas beſſer 
geworden. Unſere Dramatiker gewöhnten Publikum und Kritik 
wieder daran, die alten und vielverwerteten Stoffe in neuem Ge⸗ 
wand hinzunehmen. Allmählich begriff man, daß ein Dichter von 
heute den Grafen von Gleichen oder Griſelda oder Triſtan auf die 
Bühne bringen dürfe und daß ihm dos Umdichten alter Dichtung 
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nicht verdacht werden müſſe. Damit ſtieg man indes nur wieder 
zu einer Höhe künſtleriſchen Verſtändniſſes empor, die einſt unge⸗ 
ftörtes Beſitztum der Kulturwelt geweſen war. Wer meint nicht, 
daß wir es längſt weiter gebracht haben in künſtleriſcher Selbſt⸗ 
beſinnung als die Dichter der mittelhochdeutſchen Blütezeit? Gleich⸗ 
wohl wußte in dieſen Fragen Gottfried von Straßburg beſſer Be⸗ 
ſcheid als die Kunſtrichter von 1900, die in der Umdichtung alten 
Stoffes nur Plagiate wittern. Scharf und genau ſchied er. Er 
verſchwieg es nicht, daß viele vor ihm von Triſtan »gelesen«, aber 
er bezweifelte, ob viele von Triſtan vrehte gelesen hätten. Er nahm 
für ſich in Anſpruch, der landläufigen Überlieferung eine Dar⸗ 
ſtellung des wahren Sachverhalts entgegenhalten zu dürfen. Und 
feine dichter iſche Sehergabe leiſtete ihm Gewähr, daß er die Wahr⸗ 
heit, das Echte, aus den Entſtellungen der Überlieferung heraus⸗ 
zuſchälen vermöge. Nicht anders meint es jeder wirkliche Dichter, 
der Altüberliefertes zu neuer Darſtellung bringe. 

Mit überlegener Herrfchermiene betrachtete Goethe dichter iſche 
Anleihen, die noch weit eher als die bisher angeführten wie Pla⸗ 
giate gefaßt werden könnten. Ohne Bedenken überließ er anderen 
feine eigenen Erfindungen und warf, was Walter Scott aus Eg⸗ 
mont und aus den „Lehrjahren”, Byron aus dem „Fauſt“ über⸗ 
nommen hatten oder was ſie mindeſtens nach Goethes Anſicht ſeinen 
Dichtungen dankten, keineswegs den beiden vor. Allerdings be⸗ 
ſtand er zugleich — in dem Geſpraͤch mit Eckermann vom 18. Ja- 
nuar 1825 — ausdrücklich auf ſeinem Recht, ein Lied Shakeſpeares 
in Mephiſtos Mund zu legen und den „Prolog im Himmel nach 
dem bibliſchen Vorbild des Buches Hiob zu geſtalten. 

Mag er immer bei anderer Gelegenheit ſorglicher das Mein 
und das Dein geſchieden haben, er durfte zu Eckermann ſo frei 
ſich äußern, weil er auf das Woher geringen Wert legte und in 
der Frage nach dem Woher nur die unkünſtleriſche Frage nach dem 
Was witterte, in ihr eine Neigung zu bloß jtofflicher Betrachtung 
des Kunſtwerks erkannte. 
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Bloß ſtoffliche Würdigung des Kunſtwerks ift ebenſo fehler⸗ 
haft wie bloß ſittliche. Jene kümmert ſich nur um den Inhalt und 
die Vorgänge, fie nimmt das alles hin wie ein Ereignis, das fi 
im Leben abſpielt. Dieſe fragt ausſchließlich, ob die Menſchen, die 
im Kunſtwerk erſcheinen, gut oder böfe find. Handelt es ſich um 
eine Dichtung, fo wird nach den guten oder ſchlechten Grundſätzen 
geforſcht, die von den Geſtalten der Dichtung vertreten werden. 
Handelt es ſich um ein Werk bildender Kunſt, ſo lobt man ſchöne 
und tadelt man häßliche Erſcheinungen, oder man preiſt, was man 
anſtändig findet, und tadelt, was für unanſtändig gilt, vor allem 
das Nackte. Solche Mißurteile werden durchaus nicht bloß auf 
Tiefſtufen der Bildung gefällt. Ich kenne neueſte Arbeiten, die 
ſich als wiſſenſchaftliche Leiſtungen aufſpielen und tiber Dichtungen 
und dichter iſche Geſtalten nicht viel anders reden, als fleißige Leſer 
von Schmökern. Es iſt da wie dort, als ob nur das eine wichtig 
wäre: ob fie ſich kriegen und ob fie nicht zu ſchade für ihn ſei, für 
einen Menſchen, der doch recht wenig tauge. 

Geht ſtoffliche und ſittliche Betrachtung des Kunſtwerks leicht 
irre, ſo darf ſie doch nicht ganz ausgeſchaltet werden. Das Kunſt⸗ 
werk iſt unlöslich an den Stoff gebunden, der Künſtler bewährt 
fein Können, indem er den Stoff formt. Im Sittlichen wiederum 
ſſt meiſt das Gedankliche des Kunſtwerks enthalten. Von den beiden 
großen Gebieten des Gedanklichen bleibt das theoretiſche für die 
Kunſt gewöhnlich un verwertbar. Erkenntnisfragen können ſelbſt 
in der Dichtung nur ganz ſelten Unterkunft finden. Dagegen neigt 
nicht nur Dichtung zum Praktiſchen. Wo menſchliches Erleben in 
ein Kunſtwerk ſich umſetzt, drängt ſich ſofort das Sittliche in den 
Vordergrund. Das tönende Schlagwort von der moralinfreien 
Kunſt kann gegen dieſe Tarſache nicht aufkommen. Wäre doch ſelbſt 
moralinfreie Kunſt ſchon wegen ihres Widerſpruches gegen alle 
Moral eine ſittlich betonte Leiſtung. | 

Ganz beträchtlich ſchwer iſt es, künſtleriſche und kunſtgerechte 
Betrachtung des Stofflichen und Sittlichen von unkünſtleriſcher 
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und kunſtwidriger zu ſondern. Um nicht immer wieder vom Rech⸗ 
ten abzulrren, empfiehlt es ſich, Kunſtwerke zunächſt im Sinn 
der Kunſt zu faſſen, der ſie angehören. Das eigentlich Künſtleriſche 
einer Dichtung ergibt ſich am lelchteſten, wenn ſie als Werk der 
Wortkunſt genommen wird. Dem Muſikwerk wird gerechter, wer 
es als Kunſtwerk des Tones, dem Gemälde, wer es als Kunſtwerk 
der Farben, den Schöpfungen der Plaſtik und Architektur, wer fie 
als Kunſtwerke plaſtiſchen Materials zu ergründen trachtet. 

Es gilt, die Gefühle zu beachten, die unmittelbar dem Sinnes⸗ 
eindruck des Kunſtwerks entkeimen. Tonkunſt und bildende Kunſt 
ſprechen zu unſeren Sinnen eine fo deutliche Sprache, daß fle hier 
keiner näheren Zergliederung bedarf. Auch die Dichtkunſt wendet 
ſich an unſere Sinne. Sie wirkt auf unſer Gehör und ruft auf 
dieſem Wege Gefühle wach. Sie arbeitet mit Tönen und mit deren 
Klangfarbe. Bloße Gefühlswirkung, erzeugt durch den Sinnes 
eindruck, kann es ſein, wenn in Dichtungen etwas Weiches oder 
etwas Hartes, etwas Breites oder etwas Knappes, etwas Zer⸗ 
fließendes oder etwas Gedrängtes ſich verfpüren läßt. Rhythmus, 
Versmaß, Reim: all das gehört hierher. All dem entſprechen in 
der Malerei die Farben, das Licht, der Schatten, dieſe Voraus⸗ 

ſetzungen des Sinneseindrucks, dieſe Bedingungen maler iſcher 
Formwirkung. 

Allein im Dichtwerk gibt es noch anderes, das ins Geblet 
der Sinnes wahrnehmung fällt und doch nicht durch unmittelbare 
Sinneseindrücke zu unſerem Bewußtſein gelangt. Die Worte, 
das eigentliche Werkzeug der Dichtung, rufen in uns Vorſtellungen 
wach. Und ſo erwecken ſie auch Vorſtellungen, die auf früheren 
Sinneseindrücken beruhen. Neben der unmittelbaren ſinnlichen 
Wirkung der Worte ſpielen die Erinnerungsbilder einſtiger Sinnes⸗ 
eindrüde, ſoweit fie von den Worten wiedererweckt werden, fogar 
eine ſehr bedeutende Rolle. Wir glauben dann etwas zu hören 
und zu ſehen, das weit hinausgeht über die Grenzen der unmittel⸗ 
baren Sinneseindrücke der Wortkunſt. Innere Bilder ergeben fi, 
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und auch fie beſtimmen unſer Gefühl. Alles Bildhafte, die Gleich⸗ 
niſſe und die Vergleichungen und Verwandtes, zahlt zu dieſem Be⸗ 
reich. Aber auch alles, was ſonſt in der Dichtung den Anſpruch 
auf Anſchaulichkeit erhebt: zunächſe die NMenſchen und ihre Umwelt, 
die Natur, die ſogenannte Landſchaft. Grundverſchieden tft die 
Wirkung auf das Gefühl, wenn an einer Stelle der Dichtung nur 
von einem Menſchen, an einer anderen von vielen die Rede ift, 
Denn wenn der Dichter einen Menſchen einführt, ſo erblicken wir 
mit dem inneren Auge ſeine Geſtalt vor uns, und wäre ihr Bild 
noch fo ſkeletthaft. Spricht er aber von vielen, fo ſehen wir fie 
ebenſo / und der Unterſchied der Gefühlswirkung eines Gemäldes, 
auf dem ein Gewühl von Menſchen dargeſtellt ft, und einer Dich⸗ 
tung, die durch ein paar Worte ein Menſchengewühl andeutet, iſt 
weit geringer, als man meiſt annimmt. Es fragt ſich, ob ein Maler 
leicht die Gefühle erwecken Jann, die vom Dichter in leidlich 
phantaſtevollen Menſchen durch die Worte „das einſame Haus 
wachgerufen werden. | 
Ich brauche wohl nicht hinzuzufügen, daß hier nur von ge⸗ 
börter Wortdichtung, nicht von bühnenmäßig dargeſtellter die Rede 
ft. Die Bühne arbeitet nicht bloß mi. Ton wirkung und Erweckung 
von Vorſtellungen. Sie kann wie bildende Kunſt auf den Geſichts⸗ 
finn wirken. Auf der Bühne iſt — um bei dem gewählten Beiſpie! 
zu bleiben — der Gegenſatz der Wirkung eines einzigen Menſchen 
und eines Gewühles unmittelbar wirkſam auf die Augen. 
Das alles iſt ſchier felbftwerftändlich und wurde längft vor⸗ 
gebracht. Minder geläufig ſcheint die rechte Verwertung dieſer 
Tatſachen den Betrachtern dichter iſcher Werke zu fein. Gemeinhin 
nennt man die Dinge, non denen ich hier rede, Beſtandtelle der 
dichter iſchen Technik. Man nimmt ſie einzeln vor, bucht fie nach 
logiſchen Geſichts punkten und verſäumt, ihre Bedeutung im Rah⸗ 
men des Kunftwerks zu prüfen. Ganz wie Goethe es ausſpricht, 
bleibt man beim Einzelnen ſtehen und faßt nicht das Ganze. Wir 
befigen umfängliche Bücher über die Formelemente der Porſie. 
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Aber nur ganz ſelten wird dargetan, welche Bedeutung dieſe Form; 
elemente für das Ganze eines dichter iſchen Kunſtwerks haben, welche 
Stelle ihnen notwendig in dieſem Ganzen zukommt. 

Die Erforſchung der Form bildender Kunſt iſt längſt weiter 
gekommen. Sie geht vom Ganzen des Kunſtwerks aus und fragt, 
wie in dieſem Ganzen die Farben, wie Licht und Schatten vertellt 
find, wie Linien und wie Flächen zur Geltung gelangen, wie Figür⸗ 
liches angeordnet iſt. Als Aufgabe des Künſtlers ergibt ſich, einen 
Raum zu geſtalten und auszufüllen, Einzelheiten zuſammenwirken 
zu laſſen zu einem notwendigen Ganzen. Denn mag mitunter ein 
Gemälde auch entſtehen, indem ein paar Menſchen auf die Lein⸗ 

wand gemalt werden, ein landſchaftlicher Hintergrund hinzukommt 
und, was oben übrigbleibt, als Luft, was unten noch nicht bemalt 
tft, als Erdboden behandelt wird, fo verlangen maleriſche Kunſt⸗ 
werke doch eine tiefergehende Würdigung der Abſicht, die fie ver⸗ 
wirklichen wollen, des Verſuchs, innerhalb eines genau umgrenz⸗ 
ten Rahmens Farbenwirkungen zu einem notwendigen Ganzen 
zuſammenzuſtimmen. In dieſer Farbenſymphonie ſpricht ſich das 
Seeliſche aus, das nach Ausſprache verlangt. 

Nicht anders verhält es ſich in der Poeſie. Dichtung hat wie 
Malerei oder auch Architektur die Aufgabe, inner halb feſter Gren⸗ 
zen sine Reihe von Wirkungen auf das Gefühl unterzubringen. 
Kaumkunſt iſt in dieſem Sinne nicht bloß die Architektur, auch 
die Malerei oder die Boefie. Auch ein notwendiges Ttacheinander 
von Wirkungen auf das Gefühl ergibt ſich allenthalben. 

In jeder Kunſt und vor jedem Kunſtwerk will das Gefühl 
durch verſchiedene Lagen hindurchgehen. Ein Auf⸗ und Abſtimmen 
ſpielt ſich ab. Am deutlichften läßt es ſich an der Muſik beobachten. 

Die Seele iſt von einem Bedürfnis erfüllt, durch verſchiedene 
Stimmungen hindurchgeführt zu werden. Solche Stimmungs- 
folge wird beim kͤnſtleriſchen Genießen nicht bloß bewirkt durch 
ſtoff liche Abwechſlung. Auch nicht nur durch ein Nacheinander 
ſittlicher Affekte. Manche meinen wohl, daß wir aus Gründen der 
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Sittlichkeit in der Tragödie, nachdem wir uns über Unrecht empört 
haben, auch Freude über die Beſtrafung des Schuldigen fühlen 
wollen. Aber durchaus nicht bloß das Bedürfnis nach einer ſitt⸗ 
lichen Löfung ſpricht da mit. Auch ein rein formales künſtler iſches 
Bedürfnis will befriedigt fein. Es iſt, als vernähmen wir ein 
Gegenſpiel von Tönen und deſſen verknüpfendes Ausklingen. 
Gegenſäͤtzliche Gefühle werden erweckt, fie ſtreiten gegeneinander, 
und endlich gleichen fie ſich aus. Dieſe muſikaliſche Wirkung kann 
ſchwerer wiegen als die Wirkung des Inhalts der Worte. Sie 
tft ſicherlich noch bei Menſchen anzuſetzen, die von ihr nichts ahnen 
und die meinen, fie ſtünden ausſchließlich unter dem Eindruck der 
Vorgange und ihres geiſtigen Gehalts. Viele verlaſſen das Theater 
in unbefriedigter Stimmung und ſind überzeugt, die aufgeführte 
Tragödie habe ihnen zuletzt ſittlich nicht genug getan, während 
ihnen tatſächlich bloß gewiſſe Formwirkungen des Schluſſes ent⸗ 
zogen geblieben find, an die fie ſich gewöhnt haben. Sie vermiſſen 
nur eine muſikaliſche Wirkung, zum mindeſten ein Ausklingen, in 
dem das Sittliche des Stücks nachtönt. 

Alte Erfahrung des Redners, des Vortragenden überhaupt 
iſt, daß die bedeutſamſten Gedanken verlorengehen und keinen 
Widerhall finden, wenn fie ſchlecht inſtrumentiert find. Ganz ber 
ſonders bedarf der Schluß einer Rede, dieſe gefährlichſte Stelle, 
elner ſtrengen und ſicheren Formwirkung, wenn die ganze Nede 
nicht zwecklos verpuffen ſoll. Umgekehrt kann ein glücklicher Schluß, 
alſo eine geglückte Farmung des Ausgangs, ſogar den Mangel 
an Gedanken und die Armut des Inhalts eines langen Vortrags 
vergeſſen laſſen. 

Den Deutſchen, dieſen echteſten Schülern und Geſinnungs⸗ 
genofien Plotins, wird allerdings immer bänglich zumute, wenn 
von bloßen Formwirkungen der Kunſt, zumal der Redekunſt ge⸗ 
ſprochen wird. Gern führen ſie dann Worte des jungen Goethe, 
des ausgeſprochenen Neuplatonikers, an. Als ob Goethe in den 
abwehrenden Worten des „Urfauft” feine endgültige Meinung 
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ausgedrückt hätte! Wohl mahnt Fauſt feinen Famulus, er ſolle 
kein ſchellenlauter Tor ſein: 

Und Freundſchaft, Liebe, Brüderſchaft, 

Trägt die ſich nicht von ſelber vor? 

Und wenn's euch Ernſt iſt was zu fagen, 

Iſt's nötig Worten nachzujagen? 

Uad all die Reden, die fo blinkend find, 

In denen ihr der Menſchhelt Schnitzel kräuſelt, 

Sind unerquicklich wie der Nebelwind, | 

Der herbſtlich durch die dürren Blätter ſäuſelt. 

Der reife Goethe dachte anders. Und nur in der Spätzeit 
griechiſcher Kultur konnte den Wirkungen künſtleriſcher Form das 
Mißtrauen erſtehen, das in Plotin beſtand. Ger ade das Altertum 
war ſich bewußt, daß die Kunſt der Rede — und zwar von der 
Seite ihres Eindrucks auf das Ohr — eine wahre Zaubermacht 
auf das Gemüt der Menſchen ausübe. E. Norden mochte keinem 
modernen Volke zugeſtehen, daß es die Kunſt der Rede in gleichem 
Ausmaß nachzuempfinden und auf ſich wirken zu laſſen vermöge. 
Am wenigſten dem deutſchen. Denn — fügt er hinzu — „wer 
wollte leugnen, daß das romaniſche Ohr noch jetzt empfindſamer 
iſt für den Wohllaut ſowohl zierlicher als pathetiſcher Sprache? 

Norden hat für dieſe Behauptung ſchlagende Belege anzu⸗ 
führen. Er gedenkt des Spaniers Antonius Lullus, der 1558 be⸗ 
hauptete: vstudium musicae necessariuim esse oratori.æ Nur 
unter romaniſchen Völkern fet der Wettkampf denkbar, den im 
17. Jahrhundert mit großer Erbitterung Franzoſen, Italiener und 
Spanier um die Schönheit ihrer Sprachen führten. (Immer hin 
‚wäre der Tatſache zu gedenken, daß am Ende des 18. Jahrhunderts 
Klopſtock und A. W. Schlegel aus verwandten Gründen ihre 
Klingen kreuzten.) Norden nennt einen neueren Franzoſen, der 
behauptet: »Le caractère propre à chaque proposition du 
langage trouve toujours un analogue dans le caractère des 
phrases harmoniques, ce qui perme: une application facile 
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de idee musicale à l idee exprimèe en mots. æ Nordens fran- 
zoͤſtſcher Gewährsmann verſichert, ein guter Muſiker müſſe auf 
dem Klavier einen guten Redner begleiten können, die muſikaliſchen 
Perioden würden dann das Derftändni der geſprochenen Worte 
weſentlich erleichtern. Hätten doch die Griechen mit Inſtrumental⸗ 
begleitung vorgetragen und die römiſchen Redner ſich eines Mu⸗ 
ſilers bedient, um den Ton feſtzuhalten oder fi wieder ins Ge⸗ 
daͤchtnis zu rufen. Norden kann auch außerhalb der Theorie und 
mitten im Leben bei den Franzoſen muſikaliſche Wirkung der Rede 
nachwelſen. In Zolas »Germinal« wird über einen Volksredner 
berichtet: »Un silence profond se fit. Il parle. Sa voix sor- 
tait penible et rauque . . Peu à peu, il l’enflait et en tirait 
des effets pathetiques. Les bras ouverts, accompagnant les 
periodes d'un balancement d’epaules, il avait une &loquence 
qui tenait du pröne, une facon religieuse de laisser tomber 
la fin des phrases, dont le ronflement monotone finissait 
par convaincre.« 

Die Muflf der ungebundenen Rede zu beſtimmen, genügen 
die Ordnungsbegriffe der antiken Metrik nicht. Mit Jambus oder 
Daktylus iſt da wenig getan. Der ſchwierige Begriff des Proſa⸗ 
rhythmus, des ſogenannten Numerus, fördert nicht weſentlich. 
Dieſe Dinge verlangen eine höhere Mathematik der Formbeſtim⸗ 
mung. Sievers und Saran ſind beſtrebt, die Melodie der unge⸗ 
bundenen Rede ebenſo herauszuhören wie die Melodie der ge⸗ 
bundenen. Schöne Gewinne laſſen ſich ſo erzielen. Mir aber iſt 
an dieſer Stelle vor allem das eine wichtig, daß die Muſik ihre 
Waffen leihen muß, um Formbeſtimmung der Wortkunſt zu er⸗ 
möglichen. 

Sievers und Saran wollen die Melodie einzelner Dichtungen 
beſtimmen, vor allem indes die Melodie des einzelnen Schrift⸗ 
ſtellers. Da ergibt ſich, wie ſtark auch noch der größte Wortkünſtler 
gebunden iſt durch Bedingungen, die in ſeiner Veranlagung wur⸗ 
zeln. Sievers und Saran möchten jetzt dieſe Bedingungen mit 
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Hilfe der Beobachtungen von Rutz näher ergründen. Nutz hat 
Uberraſchendes zu ſagen über die körperlichen Vorausſetzungen 
ſeeliſcher Außerungen und ganz beſonders der künſtleriſchen Tätig⸗ 
keit. Wiederum zielt alles auf das Typiſche, das Beharrende, das 
in der langen Reihe der einzelnen künſtleriſchen Leiſtungen ſich be⸗ 
merklich macht. Nicht nur der einzelne Wortkünſtler hat feine eigene 
Melodie, ſondern Muſiker wie Wortküͤnſtler laſſen ſich in Gruppen 
von deutlich unterſchiedenem Charakter ordnen. Drei Grundtypen 
kommen vor allem in Betracht. Sie zerfallen wieder in eine nicht 
unbetrãchtliche Reihe von Unterabteilungen. Dem einzelnen Künſt⸗ 
ler iſt nach Rutz Beobachtungen wohl möglich, in feinen Schöpfun⸗ 
gen innerhalb dieſer Unterabteilungen zu wechſeln. Dagegen bleibt 
der Grundtppus gewahrt. 

Ich ſchätze Rutz Feſtſtellungen ſehr hoch und fühle mich durch 
ſie weſentlich gefördert. Aber ich kann nicht verſchweigen, daß ſie 
nach einer anderen Richtung ſtreben als ich. Und zwar nicht nur, 
weil ſie auf das Typiſche ausgehen, während mir Möglichkeiten 
der Formbeſtimmung vorſchweben, die den eigentümlichſten Reizen 
eines Kunſtwerks gerecht werden, ſondern auch weil bei Rutz wie 
bei Sievers und Saran der Ton auf den unbewußten Voraus⸗ 
ſetzungen des künſtleriſchen Schaffens liegt. Nicht daß ich be⸗ 
wußtes Geſtalten und Formen da überall anſetzen wollte, wo Eigen⸗ 
heiten der künſtleriſchen Form zu beobachten find, vielmehr möchte 
ich den Gegenſatz bewußter und unbewußter Kunſtübung lieber ganz 
ausſchalten. Nur dann nämlich läßt ſich für meine Zwecke tatfäch- 
lich Fruchtbares leiſten. Mir handelt es ſich um Formeigenheiten, 
die an dem fertigen Kunſtwerk zu beobachten ſind. Die Beobach⸗ 
tung würde fofort geftört, ja, übel aufgehalten, wenn fie zunächſt 
mit der Frage ſich aus einanderzuſetzen hätte, ob die einzelne Form⸗ 
eigenheit vom Künſtler mit Abſicht gewählt oder nur dank ſeiner 
Anlage ſich gebildet hat, — einer Frage, die meiſt gar nicht beant⸗ 
wortbar iſt. Genau beſehen, trüben ſolche Erwägungen nur den 
Blick, der die Kunſt eines Werkes ermeſſen will. Ganz gewiß be⸗ 
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ſtreite ich nicht, daß durch Rutz und durch feine Anhänger ſehr be⸗ 
deutfame Züge und Formeigenheiten des Kunſtwerks zu beſferen 
Erfaſſung gelangen. Ferner zeigt Nutz den Weg auf, der von der 
Perſönlichkeit des Künſtlers, von feiner körperlichen und von ſeiner 
ſeeliſchen Veranlagung zu ſeiner Leiſtung führt. Allein es gibt 
Formeigenheiten, die durch Rutz nicht beſtimmt werden. Und dieſen 
Formeigenheiten gerecht zu werden, tut man beſſer, vorläufig von 
ſogenannten pſychologiſchen Ergründungen des Dichters und ſelner 
Leiſtung abzuſehen. Den höchſten Aufgaben der Formbeſtimmung 
wird nur gerecht, wer den Künftler über feinem Werke vergißt oder 
vergeſſen kann. 

Mir iſt auf meinem Wege diesmal nur eine Richtung von 
Rutz Unter ſuchungen beſonders wichtig, leider gerade die eine Nich⸗ 
tung, die von Rutz = ſovlel ich weiß — bisher am wenigſten ver⸗ 
folgt worden iſt. Die Typen und Untertypen, die ſich an Muſikern 
und Dichtern beobachten laſſen, gelten auch für bildende Künſtler. 
Nutz begnügt ſich im weſentlichen mit dem Nachweis, daß Maler 
und Bildhauer in ihren ſchriftlichen Außerungen den gleichen Typus 
zeigen wie in ihren Kunſtwerken. Mir will es ſcheinen, daß der 
ganzen Lehre von Nutz aus der unmittelbaren und uneingefchränften 
Betrachtung von Werken bildender Kunſt eine beſonders kraftige 
Stütze erſtehen könnte. Denn die nötigen Berſuche find angeſichts 
von Gemaͤlden und plaſtiſchen Bildwerken viel reiner durchzuführen 
als an Muſikſtücken oder an Dichtungen. Wer den Typus eines 

Muſtkers oder eines Dichters herausfinden will, muß deren Werke 
ertönen laſſen. Dabei kann er leicht in einen falſchen Typus ge⸗ 
raten, denn die Wiedergabe von Muſik und Dichtung wird un» 
ſchwer mitbeſtimmt durch den Typus des Wiedergebenden und wird 
dadurch falſch. Die Werke der bildenden Kunſt bedürfen hingegen 
der Wiedergabe nicht, ſie können unmittelbar auf den Betrachter 
wirken. Wer einigermaßen motor iſch veranlagt iſt, kommt ange⸗ 
ſichts der Werke bildender Kunſt weit raſcher und weit ſicherer zu 
überzeugenden Ergebniſſen. Der erſte ſtarke Eindruck von Rut 
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Methode ward mir zuteil, als ich von Sievers vor ein Frauen⸗ 
bildnis, eine Schöpfung Stucks, geſtellt wurde und es im Sinne 
Nutzens betrachtete. Der angeſtellte Verſuch hatte wirklich etwas 
Überzeugendes. 

Gelten jedoch die Typen Rubens ebenfo für bildende Kunſt 
wie für Muſik und Dichtung, fo iſt das ein neuer Beweis für die 
Annahme, daß eine und dieſelbe Formgeſetzlichkeit in allen dieſen 
Künſten herrſcht, daß alſo eine Formbetrachtung, die für die bil⸗ 
dende Kunſt taugt, auch an die Dichtung ſich wenden läßt. Ebenſo 
verhalten ſich Muſtk und Poeſie. Das iſt das Entſcheidende, das 
iſt, was ich hier benötige, das tft, worauf ich in dieſen Ausein⸗ 
anderſetzungen längſt ziele: es gilt, die künſtleriſche Form von 
Dichtungen mit dem Werkzeug zu packen, das von Muſik und bil» 
dender Kunſt geliefert wird. 

Wir tun das längſt. Die Sprache liter ariſcher Kritik trägt 
deutliche Spuren dieſes Brauches. Ausdrücke der Mufit und der 
bildenden Kunſt dienen zur Verdeutlichung der Formeigenheiten 
der Dichtung, und zwar nicht etwa nur die Begriffe, die der Muſik 
und der Poeſie wegen ihrer gemeinſamen und ebenbürtigen Wir⸗ 
kung auf das Ohr gleichmäßig angehören: Rhythmus alſo und 
Takt und Akzent und ähnliches. Im übertragenen Sinn vielmehr 
wird die Begriffs welt von Muſik und bildender Kunſt auf die Dich⸗ 
tung angewandt. Auch an Werken der Wortkunſt beobachtet man 
Akkorde oder Trompetenftöße, man billigt ihnen Leitmotive zu, 
ſpricht von einem Scherzo oder einem Kapriccio und denkt nicht 
an rein akuſtiſche Wirkungen, wenn man von Dur und Moll, von 
einem Reichtum an Tönen redet. Genau ſo kennt man ein Kolorit 
einer Dichtung, läßt den Dichter Linien zeichnen, den Pinſel führen, 
Licht und Schatten verteilen, Farben auftragen, ein Bild ausmalen 
oder bloß ſkizzieren, ein Wortkunſtwerk hat feine Archſtektonik, eln 
Drama oder ein Roman beſitzt einen Aufbau, vom Bau der Auf⸗ 
züge, Auftritte, Kapitel wird berichtet. Lind die Worte Hinter⸗ 
grund und Vordergrund einer Dichtung ſind uns geläufig, ge⸗ 
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meint iſt ganz anderes, wenn auf der Bühne — nicht im über- 
tragenen, ſondern im ſtrengen Sinn des Wortes — von Hinter⸗ 
grund und Vordergrund geſprochen wird. 

Das macht: Künſte, die auf handwerksmäßigen Betrieb aus⸗ 
gehen, beſitzen eine weit reichere Fachſprache als die Poeſie, dieſe 
Schöpfung der Einſamen. Vor allem gilt das für Muſik und 
Architektur. Sie bedürfen vieler, wenn fie in Wirklichkeit umgeſetzt 
werden wollen. Und zu dieſen vielen muß eine allgemeinverſtänd⸗ 
liche Sprache geredet werden. Unter den Poeten kommt nur der 
Bühnendichter in die gleiche Lage, wirklich iſt denn auch die tech⸗ 
niſche Sprache der Bühne reich entwickelt. Im übrigen kennt die 
Poeſte faſt nur die alten Ordnungsbegriffe der antiken Stiliſtik, 
Rhetorik, Metrik und Poetik. Sie find halbvergeſſen und werden 
weniger beachtet, als ſie verdienen. 

Wer auf Formbeſtimmung im Gebiet der Poeſie ausgeht, dem 
bieten mithin Muſik und bildende Kunſt reiche Handhaben. Iſt 
doch auch wiſſenſchaftlich gedachte Formbeſtimmung auf dem Felde 
der Muſik und der bildenden Kunſt längſt im Brauch, auf. dem 
Felde der bildenden Kunſt in jüngſter Zeit ſogar etwas beſonders 
ſorgfältig Gepflegtes und weſentlich Gefördertes. Da kann jeder, 
der den Formgeheimniſſen der Poeſie nachgeht, nur dankbar lernen. 
Die Vorſtellungen, die ſich da entwickelt haben, auf die Poeſie an⸗ 
wenden, heißt ſchon die ſchwere Aufgabe dichteriſcher Formbeſtim⸗ 
mung fördern. 

Grundſätzlich übt ſolche Anwendung ſeit ger Zeit Carl 
Steinweg. Bei der Formunterſuchung der Tragödien des fran⸗ 
zöſiſchen Klaſſtzismus, zuletzt bei dem Verſuche, die Technik von 
Goethes Seelendramen auf die Kunſt Corneilles und Racines 
zurückzuführen, bediente ſich Steinweg der Ausdrucke „ Bindung”, 

„Steigerungsrhythmus“, Perſpektive“, „Gruppe), alſo durch⸗ 
aus verwertete er Begriffe, die ihm von der bildenden Kunſt ge⸗ 
boten werden. Es bleibt mir fraglich, ob dieſe Ausdrücke immer 
fördern, ob fie alle mehr beſagen, als altgewohnte, die jedem ge⸗ 
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lãufig find. Das Wort, Wiederholung ſcheint für die Fälle aus⸗ 
zureichen, die von Steinweg als Belege der, Bindung” vorgeführt 
werden. Und der zunächſt archftektoniſche Begriff der „ Bindung 
enthüllt das Formgeheimnis von Wieder holungs wirkungen in der 
Poeſie nicht in ſeinem vollen Umfang. Doch bei Gelegenheit der 

„Gruppe ſagt Steinweg mindeſtens Uberraſchendes, ja, er deckt 
Formwirkungen und deren eee in einer Weiſe auf, 
die belehrt und fördert. 

Eine „Gruppe im Sinn der bildenden Kunſt, beſonders der 
Architektur, erſteht, wenn man rechts und links von einer Sym⸗ 
metrieachfe Glieder anbringt, die ſich paarig entſprechen. Im ro⸗ 
maniſchen und gotiſchen Kirchenbau iſt Gruppenanordnung das 
Selöftverftändlihe. Die Franzoſen, voran Corneille, der Sohn 
Roueng, der Stadt der Gotik, ſtehen in ihrem äſthetiſchen Gefühl 
auf mathematiſch⸗architektoniſchem Boden. Corneille baut denn 
auch ſeine Tragödien wie Gruppen von ebenmäßiger Anordnung 
auf. Steinweg kann bis in die Verszahlen ſolche Ebenmäßigkeit 
nachweiſen. Noch in Fabeln Lafontaines will er ſtrenge Mathe⸗ 
matik des Aufbaus beobachten: einen Vers, der genau in der 
Mitte ſteht und den Wendepunkt bedeutet, und vor ihm Reihen 
von Verſen, denen hinterdrein genau gleichbemeſſene Versreihen 
entſprechen. Um ſolch genaues Ebenmaß in der Tragödie herzu⸗ 
ſtellen, um das Schema eines gruppenmäßig gebauten Fünfakters 
durchzuführen, fügen (nach Steinweg) Corneille und Racine ſogar 
Uberflüſſiges in ihre Werke ein. Im ſtrengſten Sinn des Wortes 
wird durch ſolche Kunſtgriffe »la longue carriere de cing actes« 
ausgefüllt. Dieſe vielbeſpöttelte Wendung der franzõſiſchen Theorie 
gelangt zu neuer Deutung und Begründung durch Steinwegs 
Beobachtungen. 

Gleiche Ebenmäßigkeit der Gruppenanordnung billigt Stein⸗ 
weg der „Iphigenie Goethes zu, aber auch den Muſikdramen 
Richard Wagners, während Goethes „Taſſo fie in minderem 
Ausmaß weiſe. 
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Streng ſymmetriſch iſt Iphigenie aufgebaut. Die Titel⸗ 
heldin ſteht im Mittelpunkt, neben ihr erſcheint auf der einen Seite 
Thoas, auf der anderen Oreſt, und neben Thoas ſteht Arkas, neben 
Oreſt Pylades. Drei Herrenrollen, zwei Vermittlerrollen. Den 
Wendepunkt bedeutet die mittlere Szene des mittleren, des dritten 
Aufzugs. Sie bringt die Kriſis von Oreſts Krankheit. Der erfte 
Aufzug zeigt, wie durch Feſſelung des Spiels die Rettung und 
die Sühne gehindert wird. Der fünfte Aufzug führt vor, wie durch 
Feſſelung des Gegenſpiels Rettung und Sühne ſich verwirklichen. 
Ganz fo ebenmäßig entſprechen ſich der zweite und der vierte Auf⸗ 
zug: dort Ausſicht auf Rettung mit Hindernis bei Oreſt, hier Aus⸗ 
ſicht auf Rettung mit Hindernis bei Iphigenie. 

Steinweg berichtet überdies, wie im Bau der Auftritte, be⸗ 
ſonders in der Verwertung und in der Einordnung der Monologe 
das Gruppenmäßige ſich bewährt. Er überwindet dergeſtalt den 
Anſchein, als ſei es ihm nur um den Nachweis logtſcher Eben⸗ 
mäßigkeit zu tun. Das iſt ja der große Unterſchied, der zwiſchen 
der üblichen Betrachtung der ſogenannten „Kompoſition einer 
Dichtung beſteht und dem, was ich anſtrebe. Nicht auf logliſch 
ſaubere Dispoſition kommt es an, ſondern auf eine Abfolge von 
Wirkungen auf das Gefühl, die ſich nicht als zufällig und will 
kürlich, ſondern als wohlbemeſſene Ordnung erweiſt. 

Noch ehe ich Steinwegs Arbeiten kannte, war ich bemüht, 
mit eigenen Mitteln ſolche Wohlbemeſſenheit der Ordnung, ſolche 
ſtrenge Architektonik im Aufbau von Tragödien aufzuzeigen, denen 
auf den erſten Blick die ſchlichte Einfachheit der „Iphigenie kaum 
zugemutet werden dürfte. Sind es doch Gegenwarts⸗ und Ge⸗ 
ſellſchaftsdramen, nicht in Verſen, ſondern in ungebundener Rede. 
Mögen ſie immerhin von Meiſtern der dramatiſchen Technik her⸗ 
rühren, ſo überraſcht es gleichwohl, in ihnen Formabſichten von 
außerordentlicher Feinheit durchgeführt zu ſehen. 

Ich wiederhole kurz, was ich an anderer Stelle über beide 
Dramen geſagt habe. Es ſcheint mir minder auf ängſtliche Bes 
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rechnung angelegt zu ſein, als die Ausführungen Steinwegs. Auch 
zielt es auf kein Schema, das ein für allemal gelten ſoll, ſondern 
möchte jeder Dichtung ihr eigenes Formgeheimnis ablauſchen. 

Leſſings „Emilia Galotti“ weift Aufzug für Aufzug einer 
einzelnen Geſtalt oder einem einzelnen Geſtaltenkreis eine beherr⸗ 
ſchende Stellung zu. Nur der dritte Aufzug weicht von dieſem 
Grundſatz ab. Der erſte Aufzug gehört dem Priuzen, der zweite 
den Galotti, der dritte verbindet beide Kreiſe, der vierte wird von 
der Orſina getragen, der fünfte von Odoardo und Emilia. Im 
erſten und zweiten Aufzug bereitet ſich das Kommende vor und 
wird angebahnt. Im dritten herrſcht ein Zuſtand der Verwirrung 
und Unſicherheit, darum ſteht hier keine Geſtalt, kein Geſtalten⸗ 
kreis im Vordergrund. Im vierten und fünften Aufzug geht es 
empor zu tragiſcher Klarheit, daher die Vereinfachung der Ge⸗ 
ſtaltenbewegung. 

Winckelmanns Schlagwort von der edlen Einfalt und der 
ſtillen Größe mag den Weg gewieſen haben. Es mochte Leſſing 
locken, dem antiken Stoff, dem er ein neuartiges Gewand gegeben 
hatte, noch in der Geſtalt einer bürgerlichen Tragödie die Strenge 
antiker Linienführung zu leihen. Das bewährt ſich am ftärfiten 
im erſten Aufzug. 

Acht Auftritte machen den erſten. Aufzug aus. Der erſte, 
dritte, fünfte und ſiebente Auftritt bieten knappe Monologe des 
Prinzen. Im zweiten und vierten erſcheint neben dem Prinzen der 
Maler Conti, im ſechſten Marinelli, im achten Rota. Das iſt die 
Einfachheit einer antiken Säulenordnung. Es iſt, als träte man 
durch eine ſchlichte Säulenreihe in einen doriſchen Tempel. Im 
Hintergrund fteht die Abkehr von dem leichtbeſchwingten Jormen⸗ 
ſpiel des Rokoko, ſteht das Gefühl, durch das auch Winckelmann 
zum Gegner der Kunſt ſeiner Zeit und zum Anwalt der Antike 
geworden iſt. 

Ahnlich ſchlicht iſt Ibſens „Rosmersholm“ aufgebaut. Der 

ſeeliſche Vorgang ſpielt ſich tatſächlich nur zwiſchen Rosmer und 
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Rebekka Weſt ab. Alle übrigen Geſtalten ſollen nur die Entwick⸗ 
lung fördern, ſollen insbeſondere den Bühnenvorgang bereichern 
und von unerträglicher Eintönigkeit erlöfen. 

Vier Aufzüge hat das Stück. Immer befinden ſich Rosmer 
und Rebekka im Vordergrund. Im erſten Aufzug erſcheinen neben 
ihnen Kroll und Brendel, im zweiten Kroll und Mortensgaard, 
im dritten nur Kroll, im vierten nur Brendel. 

Kroll, Brendel, Mortensgaard vartieren die Melodie des 
Dramas. Kroll und Rosmer bedeuten einen ſtarken Gegenſatz. 
Kroll bringt in die beſchauliche Stille Rosmersholms ſcharfe und 
herbe Töne. Durch ihn fällt in wohltätiges Zwielicht ein greller, 
zeritörender Strahl. Er gibt vor, die Wahrheit zu ſuchen. Aber 
nicht um der Wahrheit willen forſcht er nach der Wahrheit, ſon⸗ 
dern im Dienſte ſeiner politiſchen Abſichten. In den drei erſten 
Aufzügen entwickelt ſich, was er anregt. In drei Stufen geht es 
empor. Im erften Aufzug entzweien ſich die alten Freunde Rosmer 
und Kroll. Im zweiten ſoll das Geſpräch beider den Zwieſpalt 
beſeititgen, ſteigert aber nur den Gegenſatz und mit ihm die tra⸗ 
giſche Stimmung. Im dritten treibt das Geſprach Rebekkas und 
Krolls die Spannung auf die Höhe. Nosmer kommt herbei, und 
ſetzt endlich ergibt fi volle Klarheit, wird Rebekkas Vorgehen 
bis ins kleinſte erkundet. Wenn am Schluſſe des Aufzugs Rosmer 
mit Kroll zuſammen abgeht, bezeugt ſich auch noch ſymboliſch, daß 
Nos mer von Rebekka zu Kroll ſich wendet, daß er wieder dort 
ſtehen will, wo er vor Rebekkas Ankunft geſtanden hatte. Der 
vierte Aufzug kann nur noch Rebekka und Rosmer einander wie⸗ 
der nähern, nicht zu vereintem Leben und Handeln, ſondern zu ge⸗ 
meinſamem Tod. 

Tone ſtechen gegenſãtzlich voneinander ab, ſie werden gemildert, 
fie ſcheinen ſich harmoniſch zu verbinden, fie ſtreben wieder ausein⸗ 
ander und fließen endlich über in das Grau des Ausgangs. Eine 
wechſelnde Ver ſchmelzung und Lõſung von Farben und Gegenfarben! 

Aber Ibſen bringt in dieſes Farbenſpiel noch weitere, wenn 
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auch nicht ſtarke Bewegung. Er ſteigert den Gegenſatz, der zwiſchen 
Rosmer und Kroll beſteht, in den Geſtalten Mortensgaards und 
Brendels. Brendel iſt noch mehr Träumer als Rosmer. Lange 
bereitet er ſich auf ſeine Apoſtelrolle vor, aber in der zwölften Stunde 
verliert er den Glauben an feinen Apoftelberuf: ein bedrückendes 
Gegenbild von Rosmers Verzichten. Mortensgaard iſt noch ruͤck⸗ 
ſichtsloſer und kennt im Dienſte feiner Abſichten noch weit weniger 
irgendwelche Bedenken als Kroll. Beide bereichern den Ablauf 
der Stimmungen. Die ſcharfen Farbengegenſätze, die zwiſchen 
Rosmer und Rebekka einerſeits und Kroll anderſeits beſtehen, er⸗ 
weichen ſich, wenn durch Brendel und Mortensgaard noch grellere 
Farben hereingetragen werden. Zugleich wird alles beweglicher. 
Ja, die Steigerung, die durch Brendel und Mortensgaard bewirkt 
wird, reicht bis ins Humoriſttſche hinein und bewahrt die ganze 
Tragödie vor Eintönigkeit. Freilich, im dritten Aufzug erſcheint 
weder Brendel noch Mortensgaard. Da iſt die tragiſche Span⸗ 
nung auf ihrer Höhe und verträgt · keine Abſtimmung ins Komiſche. 
Um ſo dankbarer fühlen wir die Erhellung, die — im vierten 
Aufzug — durch Brendel in das trübe Grau des Ausgangs ge⸗ 
bracht wird. Das wirkt wie Befreiung und gibt uns den nötigen 
Mut, an den ſeellſchen Aufſchwung zu glauben, der ganz am Ende 
eintritt. Aus all dem Düftern erhebt ſich unverſehens wie ein be⸗ 
ſeligendes Licht der erlöfende Gedanke des gemeinſamen Selbſt⸗ 
mords. Die freiwillige Tat, das freiwillig dargebrachte Opfer 
leitet Rosmer und Rebekka, aber auch uns empor aus den Tiefen 
des Erdenleids in freie, weite Höhen. Das tft die Schlußgebärde, 
auf die Schiller auszugehen liebte. Gleich gut glückt ſie ihm nicht 
immer. | 
Solche Betrachtung dichter iſcher Werke arbeitet mit Mitteln, 
die von der bildenden Kunſt, aber auch von der Muſik geboten werden. 
Sie nimmt Dichteriſches vom Standpunkt der Architektur, aber 
auch im Sinne muſikaliſcher Kompoſition. Sie ſucht die künſtle⸗ 
riſche Form einer Dichtung zu erfaſſen, indem ſie die Wirkung dich⸗ 
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ter iſcher Formelemente durch einen Vergleich mit der Wirkung von 
Formelementen der bildenden Kunſt und der Muſik erläutert. 
Durchaus wird dabei das Werk der Dichtkunſt wie ein ruhendes 
Nebeneinander von Formelementen betrachtet. Schon wies ich an 
anderer Stelle darauf hin, daß im Miterleben einer Dichtung 
dieſe Formeigenheiten nur leiſe mittönen, daß fie deutlicher ſich 
vernehmen laſſen bei nachträglicher Betrachtung, die das Ganze 
überſchaut. Noch früher hatte Bernhard Seuffert hervorgehoben, 
daß Symmetrie und Parallelismus einer Dichtung ſich nur dann 
betrachten laſſen, wenn fie wie ein Ganzes von koexiſtierenden Be⸗ 
ſtandteilen, alſo wie ein Werk der Geſichtskunſt geſehen wird. Aber 
bereits Herbart nahm das Problem in weiterem Sinn und ſtellte 
feſt, wann und wieweit Zeitliches räumlich, Räumliches zeitlich 
geſehen wird. Am Ende jeder ſukzeſſiven Darſtellung ſchwebe uns 
ein Ganzes vor, deſſen Teils eine Art von räumlichen Verhält⸗ 
niſſen hätten. Architektoniſches, ganz ebenſo indes alle Geſtalten, 
alle Pflanzen, alle Tiere betrachten wir mit auf⸗ und abwärts wan⸗ 
dernden Blicken, wir nehmen die Verhältniſſe nacheinander wahr. 
Ohne ſich auf Herbart zu beziehen, brachte Chr. v. Ehrenfels 1890 
eine Fülle neuer Geſichtspunkte zur Ergründung der Frage. Ihm 
war vor allem um Muſik zu tun. Sehr richtig bemerkte er, daß 
wir beim Anhören einer Melodie durchaus nicht bloß den Ton, 
der gerade erklingt, im Bewußtſein haben, ſondern mindeſtens noch 
einige der vorausgehenden Töne. Sonſt wäre der Schlußeindruck 
aller Melodien mit gleichem Schlußton ein gleicher. Tatſächlich 
liegt eine uralte Beobachtung vor. Hugo Riemann wies jüngſt dar⸗ 
auf hin, daß ſchon des Ariſtoteles Schüler Ariſtoxenos, der größte 
Muſtktheoretiker des Altertums, bei der Auffaſſung von Tonbe⸗ 
wegungen ſcharf ein yıyvdusvov und ein yeyovdg ſchelde. Einer⸗ 
ſeits werde das gerade Erklingende wahrgenommen, anderſeits halte 
die Erinnerung das vorher Erklungene feſt, und beides ſei unent⸗ 
behrlich für das Zuſtandekommen des Verſtändniſſes einer Melodie. 
Muſikhören enthüllt ſich mithin als ein Anſammeln von Melodie⸗ 
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teilen in der Vorſtellung, dabei verwandelt ſich das Nacheinander 
der Tonfolgen in ein Miteinander, das zeitliche Geſchehen in eine 
Art räumlichen Zugleichbeſtehens. 

Was Ariſtoxenos und was Ehrenfels von der Muſik berichten, 
gilt ganz ebenſo von der Dichtkunſt. Dieſe Zuſammenhänge offen⸗ 
baren die tiefſten und letzten Gründe, um derentwillen Werke der 
Poeſie auf ihre Architektonik hin unterſucht und über haupt ähnlich 
wie Werke der bildenden Kunſt betrachtet werden können. Die 
Analogie von Dichtkunſt, Muſik, bildender Kunſt, die gemeinſame 
Geſetzlichkeit der drei Gebiete: das iſt ja die Achſe, um die ſich alle 
Erwägungen drehen, die ich hier vorbringe. | 

Die Belege, die ich bisher — ſei's nach Steinweg, ſei's nach 
meinen eigenen Forſchungen — vorlegte, entſtammen der Tragödie. 
Ihr ſcheint von vornherein eine ſtrengere Formgeſetzlichkeit eigen 
zu ſein. Und ſo laſſen ſich an ihr Eigenheiten des Aufbaues, be⸗ 
zeichnende Züge der architektoniſchen Geſtaltung und der muſika⸗ 
liſchen Gliederung leicht erkunden. Der Roman und die Erzählung 
überhaupt gelten meiſtens als läſſigere Gebilde, deren Aufbau durch 
den Zufall bedingt wird. 

Die Ausnahme ſcheint die Regel zu beſtätigen. Guſtav Freytag 
ſpricht in ſeinen Lebens erinnerungen von dem ſtrengen Aufbau ſeines 
Romans „Soll und Haben“ ſichtlich in einem Ton, der beſagt, 
daß ſolche Strenge nicht das Gewöhnliche darſtelle. Freytag ſelbſt 
meint, in „Soll und Haben“ alle Wünſche erfüllt zu haben, die 
er, der Techniker des Dramas, an die Tragödie zu ſtellen hat. Die 
verſtandesmäßig gedachten Entwicklungsſtufen der Tragödie, die 
von Freytag verfochten werden, finden ſich nach feiner Ülberzeugung 
auch in, Soll und Haben“: Einleitung, Höhepunkt, Umkehr, Kata⸗ 
ſtrophe. Er ſelbſt erkannte den Romanen Walter Scotts das Ver⸗ 
dienſt zu, zum erſtenmal den Höhepunkt und eine große Schluß⸗ 
wirkung herausgearbeitet zu haben. Tatſächlich wetteiferte ſchon 
der franzöſiſche Roman des 17. Jahrhunderts an Strenge und 
Wirkung des Aufbaues mit den Dramen Racines. 
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Überhaupt iſt wohlbemeſſene Archttektonik im Roman häufiger 
anzutreffen, als nach Freytags Darſtellung und nach faſt allgemeiner 
Annahme zu vermuten wäre. Nur darf man ſich nicht beirren laſſen 
durch zahlenmäßig genaue Verteilung der Kapitel. Jean Paul, 
der in der „Vorſchule der Aſthetik“ ($ 71) für die Strenge des 
dramatiſchen Romans eintritt, täufcht feinen Leſern durch die Ziffern 
feiner Inhalts verzeichniſſe nur etwas vor. Die 45 Hundspoſttage 
des Heſperus ! mit ihren Schalttagen und Einſchüben, die 55 Sek⸗ 
toren der „Unfichtbaren Loge“, die J offiziellen Berichte des „Jubel⸗ 
ſeniors“ mit den dazwiſchengeſtellten Hirten ⸗ und Zirkelbriefen und 
ähnliche Scherze Jean Pauls deuten nicht auf ein lange und mühe 
ſam ausgetüfteltes Fachwerk, ſondern fie find ironiſch gemeint. Sie 
parodieren die runden Zahlen der antiken Epik. Sie ſind aber auch 
Selbſtironie. Jean Paul wußte ſehr wohl, wie planlos er zu ſchaffen 
gewohnt war. Und über dieſes Arbeiten aus dem Stegreif machte 
er ſich in feinen Inhalts verzeichniſſen luſtig. | 

Nicht alles indes, was bei Jean Paul wie Ironie und Witz 
ſich gibt, iſt tatſächlich nur ſo gemeint. Er eröffnet die ſechſte Jobel⸗ 
periode des Titan! mit einer langen Aus einanderſetzung, die völlig 
aus dem Rahmen der Erzählung her ausfällt. Er klagt humortſtiſch, 
daß er für ſeine Aphorismen keine Unterkunft finde, und druckt 
dann zehn Stück ab. Endlich geht es mit einem, Nunzur Hiſtorie! / 
wieder zurüd zum Roman. Iſt das nur ein beliebiger Purzelbaum 
von Jean Pauls Witz? 

Die Forſchung hat ſich ſchon mit der Technik der Einſätze im 
Roman befhäftigt und manches Förderliche vorgebracht. Freilich 
blieb es auch da bei Feſtſtellung und Ordnung von Einzelheiten. 
Und die Bedeutung des Kapiteleinſatzes für das Ganze des Romans 
wurde nicht erwogen. Obendrein wäre von Anfang an neben dem 
Einſatz der noch weit wichtigere Schluß des Kapitels zu betrachten 
geweſen. Wieviel an rechter Inſtrumentierung des „Finale“ liegt, 
wurde oben angedeutet. Die Wirkung des Kaptteleinſatzes iſt 
vollends nur dann kenntlich, wenn er mit dem Kapitelſchluß zu⸗ 
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ſammengehalten wird. Der abſchweifende Einſatz der ſechſten Jobel- 
periode des Titan“ folgt auf einen Kapitelſchluß, in dem ein Natur⸗ 
bild den Vorgang verklärt. Blitz und Donner find vorbei. Nur 
noch mit leiſem weiten Bogen ſteht das Gewitter über der Erde. 
Das iſt Lyrik Klopſtocks, genau wie an der bekannten Stelle von 
Goethes „Werther“. Und da wie dort fehlen nicht erlöſende Tränen. 
In fo hochgeſpannter Stimmung kann auch Jean Paul nicht be⸗ 
harren, mit einem Ruck ſpringt er am Anfang des nächſten Ab⸗ 
ſchnitts mitten hinein ins kühl Verſtandesmäßige, ins Ironiſche. 
Aber er tut es nur, um ſich dann wieder am Ende des Abſchnitts 
zu gleich lyriſcher Stimmung zu heben, wie am Ende des vorher⸗ 
gehenden. Gleichmäßige Steigerungen vom Alltäglichen oder vom 
völlig Verſtandesmäßigen zu weicher Lyrik ergeben ſich, und fie 
bewirken den Rhythmus der Erzählung. Es iſt, als ob eine ein 
tonige Abfolge durch ſtark betonte Ornamente zu reicherer Bewegung 
käme. Der Stimmungs ablauf, der ſich vom Eingang zum Schluß 
der Kapitel hinzieht, entſpricht den Stimmungs folgen, die im Drama 
innerhalb eines Auftritts oder eines Aufzugs ſich ergeben. Die 
volle Uberſichtlichkeit eines Fünfakters iſt im Roman ja kaum zu 
erzielen. Aber ein Roman, der manchem wie etwas völlig Un⸗ 
überſichtliches, kaum Geordnetes erſcheint, gewinnt durch ſolche 
Rhythmik eine ſtrengere Formung, gewinnt den Anſchein einer fühl⸗ 
baren Architektonik. 

Jean Paul nutzt auffällige, faſt klobige Ornamente. Bleierne 
Arabesken im Nürnberger Stil ſeien fein Schmuck, ſpotteten die 
Jenaer Romantiker. Weit ſchlichter iſt die Ornamentik Ricarda 
Huchs. Sie führt — etwa in ihrem Roman „Von den Königen 
und der Krone“ — aus dem Alltäglichen und feiner Tatſächlichkeit 
in die Tiefe der Seelen gar nicht alltäglicher Menſchen, die aller 
Tatſächlichkeit fremd find. Sie ſteigt auf wenigen Seiten von einem 
Kapiteleingang, der knapp eine Tatſache mitteilt, empor zu der 
Möglichkeit, das Heimlichſte einer Frauenſeele auszuſprechen, von 
trockener Proſa zu Bildern von ſchwerer Farbenpracht. Lyriſch 
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berühren auch dieſe Ausgänge, doch iſt es nicht weiche, zerfließende 
Lyrik, ſondern etwas Herbes, faſt Kühles läßt ſich vernehmen. 

Lyriſche Kapitelausgänge find bei Fontane kaum anzutreffen. 
Auch er durchläuft vom Kapiteleingang zum Kapitelſchluß einen 
weiten Weg. Aber wenn er mit Tatſächlichem einſetzt, ſo klingen 
ſeine Schlüſſe ſcharf epigrammatiſch. Das iſt ſo fein geſchliffen, daß 
es nach allen Seiten hin Lichtſtrahlen ſendet. Allerdings wird dieſer 
Kunſt nicht ſeder gerecht. Sie verlangt ſcharfe Sinne und feines 
Auffaſſungs vermögen, fie verlangt Berftändnig für Berliner Witz. 

Fontanes „Frau Jenny Treibel“ beginnt mit einem langen 
Satz, deſſen trockene Sachlichkeit faſt knarrt: 

An einem der letzten Maitage, das Wetter war ſchon ſommerlich, bog ein 
zurüͤckgeſchlagener Landauer vom Spittelmarkt her in die Kur⸗ und dann in die 
Adlerſtraße ein und hielt dann gleich danach vor einem, trotz ſeiner Front von 
nur fünf Fenſtern, ziemlich anſehnlichen, im übrigen aber altmodiſchen Haufe, 
dem ein neuer, gelbbrauner Olfarbenanſtrich wohl etwas mehr Sauberkeit, aber 
keine Spur von gefteigerter Schönheit gegeben hatte, beinahe das Gegenteil. 

Frau Jenny Treibel erſcheint bei Prof. Wilſbald Schmidt und 
lädt deſſen Tochter Corinna zu einer größeren Geſellſchaft ein. Ein 
junger Engländer ſoll da geehrt werden. Corinna ſteht vor der Wahl, 
die Geſellſchaft zu beſuchen oder mit ihrem Vater deſſen Freunde 
und Kollegen zu empfangen. Nach dem Abgang Jenny Treibels 
tauſchen Vater und Tochter folgende Worte, die das Kapitel ab⸗ 
ſchließen: 

„Ich nehme an, du amüſterſt dich.“ 

„Gewiß amüſier ich mich. Es iſt doch mal was anderes. Was Diſtelkamp 
ſagt und Rindfleifh und der kleine Friedeberg, das weiß ich ja ſchon alles aus⸗ 
wendig. Aber was Nelſon fagen wird, denk dir, Nelſon, das weiß ich nicht.“ 

„Viel Geſcheites wird es wohl nicht fein.” 
„Das tut nichts. Ich ſehne mich manchmal nach Ungefeitheiten.“ 
„Da haſt du recht, Corinna.“ 

Fontaniſcher Plauderton, echt menſchlich mit einem leichten 
Hang zur Selbftironie, ein geiſtvoller Aphorismus: fo endet das 
Kapitel. Aber Fontane hat auch ſchärfere Waffen zu gleichem Zweck 
übrig. Am Ende des fünften Kapitels gehen Corinna und ihr Vetter 
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Marcell Wedder kopp, der ſie gern zu ſeiner Frau machen möchte, 
heim von der Geſellſchaft. Eiferfüchtig redet Marcell von Corinnas 
Art, mit dem reichen ſungen Leopold Treibel zu verkehren. Corinna 
bekennt offen, wie ſie s meint: 

Leopold Treibel erſcheint mir .. als der Nettungs anker meines Lebens, 
oder wenn du willſt, wie das aufzuſetzende große Marsſegel, das beſtimmt iſt, 
mich bei gutem Wind an ferne, glückliche Küften zu führen.“ 

„Oder, wenn es ſtürmt, dein Lebensglück zum Scheltern zu bringen.“ 
„Warten wir's ab, Marcell.“ 

Mit dieſer Abfertigung ſchließt indes Fontane noch nicht. Er 
läßt das Kapitel ausklingen: 

Und bei dieſen Worten bogen ſte, von der Alten Leipziger Straße her, in 
Naules Hof ein, von dem aus ein kleiner Durchgang in die Adlerſtraße führte. 

Am Schluß des achten Kapitels ſetzt Fontane auf ein ähnlich 
ausklingendes Ende noch eine epigrammatiſche Spitze. Sie wendet 
ſich gegen die Hamburger Schwiegertochter Frau Jenny Treibels 
und deren engliſche Neigungen: 

Leopold ſelbſt war inzwiſchen abgeſtiegen und gab das Pferd einem an 
der Hintertreppe der Villa ſchon wartenden Diener, der es, die Köpenicker Straß 
hinauf, nach dem elterlichen Fabrikhof und dem dazu gehörigen Stallgebaͤude 
führte — stable yard, ſagte Helene. 

Wuchtiger epigrammatiſch klingt das zwölfte Kapitel aus. 
Leopold und Cor inna haben ſich ohne Mitwiſſen der Eltern verlobt. 
Frau Jenny iſt empört, Zwiſchen ihr und ihrem Gatten entſpinnt 
ſich deshalb eine ziemlich ſcharfe Auseinanderſetzung. Treibel begreift 
nicht die Haltung ſeiner Frau. Er geht ab mit einem unwilligen: 

„Tu, was du willft.” 

Und damit warf Treibel die Tür ins Schloß und ging in ſein Zimmer 
hinüber. Als er ſich in den Jauteuil warf, brummte er vor ſich hin: „Wenn fie 
am Ende doch recht hätte!“ 

Und konnte es anders fein? Der gute Treibel, er war doch au feinerfeits 
das Produkt dreier, im Fabrikbetrieb immer reicher gewordenen Generationen. 
und aller guten Geiſtes⸗ und Herzens anlagen unerachtet ... der Bourges is 

ſteckte ihm wie feiner ſentimentalen Frau tief im Geblüͤt. 
| Im nächſten Kapitel begibt fih Frau Jenny Treibel zu ihrem 
Jugendfreund Wilibald Schmidt, um der Verlobung ein Ende 
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zu machen. Sie gerät mit Corinna in ein ſcharfes Wortgefecht. 
Schmidt ſelbſt bleibt im Hintergrund. Der Kapitelſchluß rettet den 
Humor der Lage dank einem Wort der guten alten Frau Schmolke, 
der urberliniſchen, echtfontaniſchen Wirtſchafter in. Schon im elften 
Kapitel hatte fie das Schlußwort zu ſprechen. Es wirkt geradezu 
erlöfend, daß fie auch in dieſem Augenblick ihre Lieblingswendung | 
bereit bat: 

In das Zimmer. zurückgekehrt, umarmte Schmidt ſeine Tochter, gab ihr 
einen Kuß auf die Stirn und fagte: Cortuna, wenn ich nicht Profeſſor wäre, 
fo würd’ ich am Ende Soztaldemokrat. 
| Im ſelben Augenblick kam auch die Schmolke. Sie hatte nur das letzte 

Wort gehort und erratend, um was es ſich handle, ſagte fie: Ja, das hat Schmolke 
auch immer geſagt. 

In ſchlichten Gebärden deutet ſich Unausgeſprochenes an. Der 
Kenner Fontanes führt die Linien zu Ende, die von Fontane ſelbſt 
nur in leichten Strichen begonnen werden. In der knappen Sprache 
dieſer Kapitelſchlüſſe ſpiegelt ſich die ganze Geſchichte von der reich 
gewordenen Frau Jenny, die trotz aller Sentimentalität und trotz 
ihrem ſtarkbetonten Streben nach dem Höheren nur vor Geld 
Achtung hat. Und wiederum laſſen dieſe Kapitelſchlůſſe das humor⸗ 
volle Wohlwollen erkennen, mit dem trotz allem Fontane ſeine Ge⸗ 
ſchoͤpfe, auch Frau Jenny Treibel, betrachtet. 

Leiſe Wirkungen, aber fie ſprechen dem Berftändigen eine ver⸗ 
ſtändliche Sprache. Sie meiden die ſtarken Töne, die am Kapitel⸗ 
ſchluß leicht wie Unkunſt wirken. Am fühlbarſten wird ſolche Un⸗ 
kunſt im Schauerroman. Da iſt die Technik des Kapitelſchluſſes 
wie in vielfacher Vergrößerung und Vergröberung zu beobachten. 
Da gibt es Wirkungen von übermäßiger Gewalt. 

Man kennt die Spannung, die im Schauerroman am Kapitel; 
ausgang ſich aufhäuft. Menſchen geraten unverſehens in grauen⸗ 
hafte Lage. Sie ſcheinen unrettbar dem Tode verfallen zu ſein. 
Unſer Mitgefühl iſt aufs ftärkfte getroffen. Alle Ausblicke in die 
Zukunft werden düſter und hoffnungslos. Und um dieſe mühſam 
erzielte Spannung wachzuhalten, verſetzt uns der Schauerroman 
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im nächſten Kapitel gern zu ganz anderen Menſchen. Nur nach 
geraumer Zelt ergibt ſich, daß unſere Angſt unbegründet war. Die 
Bedrohten wußten ſich doch noch zu retten, noch leben ſie, ſa, aus 
der ſchlimmſten Gefahr wurden fie in eine hoffnungsvolle Lage 
verſetzt. Jetzt kann ihr Weg wieder aufwärts gehen, bis dann 
wieder ein neuer ſcheinbarer Zuſammenbruch erfolgt, er dient natür« 
lich zu erneuter ſtarker Inſtrumentlerung eines Kapitelſchluſſes. 

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts wurde in Frankreich und 
England die Technik des Schauerromans auf ihre Höhe getrieben. 
Damals waren ſolche Wirkungen noch in Dichtungen möglich und 
geſtattet, die es auf höhere Anſprüche anlegten. Selbſt Guſtar 
Freytag meidet ſie nicht. Heute wirken ſie befremdender. Oder 
widerſprechen die dumpfen Schreckenstone, mit denen der Schweizer 
J. C. Heer feine Kapitel — etwa im „König der Bernina“ — aus⸗ 
klingen läßt, nicht einem geläuterten äſthetiſchen Gefühl, ja auch 
der Vorſtellung, die von Heers ſchwerflüſſiger Dichternatur ſonſt 
erweckt wird? 

Aus künſtleriſchen Gründen gehen Fontane oder Ritarda Huch 
am Kapitelſchluß ſparſam um mit den Mitteln erzählender Dich⸗ 
tung. Doch auch in ſolcher Sparſamkeit iſt Abſchattung denkbar. 
Schon die wenigen Kapitelausgänge, die oben einem einzigen Ro- 
man Fontanes entnommen wurden, verraten die Möglichkeit, durch 
kleine, aber bezeichnende Abänderungen zu wechſelnden Wirkungen 

zu gelangen. Was ſich da erreichen läßt, zeigt etwa Clara Viebigs 
„ Wacht am Rhein“. Zunächſt geht es auch in dieſem Roman von 
ganz tatſächlichen Eingängen fort zu reicher ornamentierten Schlüfe 
fen. Doch zu Beginn des Romans haben dieſe Schlüffe noch etwas 
Lyriſches und Weiches. Naturbilder werden gezeichnet. Dann je= 
doch erhebt ſich die Darſtellung zu knapperen und energiſcheren Ab⸗ 
ſchlüſſen. Preußiſch⸗kräftig klingt das: „Mein Kind, über alles die 
Ehre!“ Oder: „Das ‚Herrraus‘ der Wache dröhnte ihr immer 
noch in den Ohren. Oder: Der König „hatte bei Schulte ſogar 
einen Ankauf befohlen, — das Bildchen hieß: ‚Die Rekruten 
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Grundgedanke des Romans iſt die Erziehung des rheiniſchen Lands 
zu preußiſcher Kraft und Zucht. Das ſpiegelt ſich in Ausgängen, 
die vom Weichlyriſchen zu militär iſcher Schärfe, zu ſchneidigen 
Kommandoworten ſich erheben. 

Clara Viebig gilt vielen als Schülerin Zolas. Zola ſelbſt 
verſteht es meiſterlich, einen Roman durchzukomponieren. Und 
abermals dienen ihm zu dieſem Zweck die Kapitelausgänge. Ich 
wähle aus der langen Reihe der Rougon⸗Macquart einen der 
Romane, die eher die Ausnahme als die Regel bedeuten. Zola 
nennt ihn »cette oeuvre intime et de demi⸗teinte c. Das heißt: 
in anderen Bänden der Rougon⸗Macquart find noch kräftigere 
Ornamente zu beobachten. Doch auch in »Une page d amour. 
ſpricht die Ornamentik eine vernehmliche Sprache. 

Eine Dichtung von der Liebe des Kindes zur Mutter, der 
Mutter zum Kind. Eiferſüchtig liebt die kleine Jeanne ihre junge, 
verwitwete Mutter Helene. Noch vermag ihr zuliebe die Früh⸗ 
verwktwete nicht ganz auf alles andere Liebesglück zu verzichten. 
Das kränkliche und überreizbare Kind geht an dem erſten Schrift 
zugrunde, den Helene in ein Land des Liebesglücks wagt, das ihr 
verſchloſſen ſein ſollte wegen ihrer aufopfernden Liebe zu der kleinen 
Jeanne. | 

Der Roman zerfällt in fünf Teile, jeder Teil hat fünf Ka⸗ 
pitel. Es beſteht ſomit ſchon im Aufbau ſaubere klare Ordnung. 
Dieſe Ordnung wird noch ſtärker als durch die Mathematik der 
Einteilung betont durch ein Leitmotiv, das am Ende der fünf Teile 
immer wieder erſcheint, und zwar in wechſelnder Geſtalt. Blicke 
auf Baris kehren wieder, Blicke von einer der Vorſtädte aus ge⸗ 
tan, die eine Uberſchau über Paris erlauben. 

Am Ende des erſten Teils betrachten Helene und Jeanne vom 
Fenſter ihrer Wohnung die Stadt, die ihnen nach achtzehn Mo⸗ 
naten Aufenthalts noch immer etwas Fremdes und Unbekanntes 
darſtellt. Es iſt Morgen. Am Ende des zweiten Teils erſcheinen 
Mutter und Tochter in gleicher Stellung. Es iſt Abend. Am Ende 
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des dritten Teils offenbart ſich Paris in der Nachtbeleuchtung, 
in einem Lichtſchein, der immer maͤchtiger wird. Waren bitzher Mutter 
und Tochter auf ihrer Ausſichtswarte vereint, fo iſt am Ende des 

vierten Teils Jeanne allein. Ihre Mutter weilt bei dem anderen. 


Jeanne iſt nach langem vergeblichen Warten eingeſchlafen, am 


Fenſter, durch das der Regen dringt. Durchnäßt liegt ſie da in 
ſiebrigem Schlafe. Paris verſchwindet hinter dem grauen Nebel 
des Regens. Am Ende des letzten Teils find ſeit Jeannes Tod 
zwei Jahre vergangen. Noch einmal beſucht Hetene das Grab ihres 
Lieblings, dann verläßt fie Paris für immer. »Le cimetiere &tait 
vide, il n'y avait que leurs pas sur la neige. Jeanne, morte, 
restait seule en face de Paris, à jamais. & In der fünffachen 
Wiederholung der ahnlichen und doch verſchiedenen Lage fpiegelt 
ſich der traurige Ablauf des Romans. 

Zola verwertet indes noch ein weiteres Leitmottv, um die Ent⸗ 
wicklung des inneren Vorgangs ſymboliſch anzudeuten. In dieſem 
Roman, der nur von Liebe zu erzählen hat, iſt ein mehrfach an⸗ 
gewandtes Kußmotiv geſtattet. Am Ende mehrerer Kapitel er⸗ 
ſcheint das Motiv. Zuerſt am Schluß des zweiten Kapitels des 
erſten Buchs: die Kinder Helenens und Deberles, des Mannes, 
den Helene lieben lernen ſoll, werfen ſich Kußhände zu. Am Aus⸗ 
gang des vierten Kapitels küßt Deberle ſeinen Kleinen. Am Schluß 
des erſten Kapitels des zweiten Buchs fragt Jeanne kindlich neu⸗ 
gierig, warum das Hausmädchen Roſalie und deren Vetter ſuch 
nie küſſen, fie erhält den Beſcheid: »lls s' embrasseront le jour 
de leur fete. æ Am Ende des zweiten Kapitels hat Rambaud eben 
um Helene ſich beworben. Jeanne iſt tief beunruhigt. Helene figt 
am Lager Jeannes, die unruhig ſchläft. So oft das Kind erwacht, 
drückt es den Mund auf die Hand der Mutter. Aber am Ende 
des fünften Kapitels kuͤßi Helene ſchon die Stelle von Jeannes 
Geſicht, die kurz vorher von Deberle geküßt worden war. Das 
dritte Kapitel des dritten Buchs erzählt von einer Erkrankung 
Jeannes. Sie beobachtet den Verkehr der Mutter mit Deberle, 
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der dem Kind ärztliche Hilfe leiſtet. Jeanne wird von Etferſucht 
ſo ſchlimm gequält, daß Deberle ſeine ärztlichen Beſuche aufgeben 
muß. Jetzt wird Jeanne geſund. Und am Ende des Kapitels um⸗ 
armt Jeanne dankbar ihre Mutter, Jeanne will Helenen zur glüͤck⸗ 
lichſten Mutter in Paris machen. Im zweiten Kapitel des vierten 
Buchs können Helene und Deberle ihre Liebe nicht länger vor⸗ 
einander verbergen. Wenn am Schluß dieſes Abſchnitts ſich beide 
küſſen, ſo hat ſich die entſcheidende Wendung vollzogen, und zur 
Wirklichkeit iſt das geworden, was den Tod Jeannes bewirken 
ſoll. Fortan iſt das Kußmotiv erledigt. Es erſcheint nicht wieder 
am Ende eines Abſchnitts. 

Vielleicht noch eindringlicher als dieſer Roman Zolas bezeugt 
fein ſtrengeres, herberes und ſicherlich bedeutenderes Werk »L’oeu- 
vre x, wie in der Formung der Kapitelſchlüſſe der Ablauf eines ganzen 
Romans ſich ſpiegeln kann. Verfällt Une page d' amouræ einiger= 
maßen ins Weichliche und Sentimentale — wie alle Schöpfungen 
Zolas, in denen er vom Grundton der Rougon⸗Macquart abs 
weicht und auf Zartes und Durchgeiſtigtes ausgeht —, ſo erhebt ſich 
»L’oeuvre« zu einem der wichtigſten Bekenntniſſe des Dichters, 
da eröffnet er Einblicke in feine he iligſten Kunſtüberzeugungen, da 
ſchreibt er die Geſchichte ſeiner eigenen Kämpfe. Nicht fünfund⸗ 
zwanzig Kapitel in fünf Teilen, ſondern eine ſchlichte Folge von 
zwölf Kapiteln bietet er. Und indem er die Kapitelſchlüſſe durch⸗ 
komponiert, drängt er in ihnen die Tragödie von ä 
wallen zuſammen. 

Claude Lantier findet Thriſtine und wirft ihre Züge auf die 
Leinwand, am Ende des erften Kapitels betrachtet er das Bild 
des Mãdchens, und weichlyriſch klingt das aus. Schon der nächſte 
Kapitelausgang zeigt völlig veränderte Stimmung. Die Zweifel, 
die der Künſtler an ſich ſelbſt und an ſeinem Können hat, künden 
ſich an. Er reißt ſich von der Arbeit los, nachdem er eine Korrektur 
begonnen, aber nicht vollendet hat. Mit zwei Freunden verläßt er 
das Atelier und läßt fein Werk zurück, »balafre d'une plaie b& 
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ante«. Ironiſch gibt ſich der nächſte Schluß: Claude und Bon⸗ 
grand kehren heim aus der Künſtlerkneipe, es iſt früher Morgen, 
fie haben ſtundenlang von ihrer Kunſt geredet, und keiner kann ein 
Ende finden. Et l'un et lautre continuaient à vaguer, chacun 
parlant pour lui, très haut, sous les étoiles palissantes.« Im 
vierten Kapitel geht es mächtig aufwärts: endlich kann Claude 
ſchaffen, was er lange heiß erfehnt hat, er darf Chriſtinens Alt 
malen. Auf den Stimmungsüberfchwang folgt eine ſeeliſche Her⸗ 
abſtimmung. Und doch klingt es faſt heilig aus: »Alors, attendri 
et navr&, ne trouvant rien, pas meme un remerciement, il la 
baisa au front. æ Die Stimmung ſteigert ſich noch im nächſten 
Abſchnitt, und abermals erklingt der Ton, mit dem das vierte Ka⸗ 
pttel ſchloß: die Liebenden find sen larmes sous cette premiere 
joie d’amour«e. Alsbald aber kündigen die folgenden Kapftel= 
ſchlüſſe den immer raſcheren Abſtieg an. Zuerſt der bedrückende Ab⸗ 
ſchied von der Landwohmung, in der beide ihr junges Glück hatten 
bergen wollen und die dem Künftler Claude nicht brachte, was er 
erhofft hatte. Dann — wieder in Paris — eine fpäte Heimkehr 
Claudes, Chriſtine iſt todmüde eingeſchlafen, das klingt hart und 
enttäuſchend. Epigrammatiſch ſpitz enthüllt ſich alsbald ein neues 
Leid: »L'ẽpouse diminuait ’amante, cette formalit& du mari- 
age semblait avoir tu& l'amour. æ« Am Ende des neunten Ka⸗ 
pftels iſt — zum bangen Staunen des Freundes Sandoz, hinter 
dem Zola ſich ſelbſt verbirgt — Claude bereit, das Bild ſeines toten 
Kindes, da anderes nicht vorhanden iſt, in den Salon zu ſenden. 
Am Ende des zehnten hindert Chriſtine einen erſten Selbſtmord⸗ 
verſuch Claudes, am Ende des elften verläßt Claude die Seine⸗ 
brücke, auf der er ſtundenlang, ängſtlich beobachtet von Chriſtine, 
geſtanden hat, ſie muß eilen, um vor ihm daheim zu ſein, denn er 
ſoll von ihrer Angſt nichts wiſſen. Am Ausgang des ganzen 
Romans ift Claude feinen Weg endlich gegangen. Die Beerdi⸗ 
gung iſt vorbel. Sandoz und Bongrand geftehen: »Si nous 
tenions pas si fort à nos peaux, nous ferions tous comme 
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lui. æ Und mit dem Wort »Allons travailleræ ſchließt das Buch 
Louvrec. | 
Eine wohlabgeftimmte Ornamentik. Und das Schlußorna- 
ment iſt als Mittel verwertet, die Vorgänge des Nomang zu ent⸗ 
ſcheidenden Punkten hinaufzutreiben. Es kennzeichnet die Stellen, 
an denen ſich das Schickſal des Helden wendet. Natürlich aber 
ſtehen dem Romandichter noch andere Mittel zur Verfügung, die 
lange Reihe der Nomankapitel zu deutlich fühlbaren Höhen empor⸗ 
zuleiten, alſo Ornamente noch in anderer Form anzubringen als 
durch die künſtleriſche Geſtaltung des Kapitelſchluſſes. 
| Einen der merkwürdigſten Fälle ſolcher Ornamentik hebe ich 
noch heraus. Er überraſcht um ſo mehr, als ſa Ricarda Huch, dle 
ihn im erſten Band ihres Romans von Garibaldi wagt, ſonſt 
gleich ſtarke Wirkungen meidet. Sie bletet in keiner anderen ihrer 
Dichtungen etwas Verwandtes oder auch nur Vergleichbares. 
An einer Stelle des Bandes ſchlägt unverſehens der Ton 
um. Mitten in dem zwar gehobenen, aber doch fachlichen Bericht 
von Garibaldis Kämpfen, unmittelbar nachdem erzählt fft, daß 
er ſeine Truppen an einem der erſten Maltage vor dem Tore del 
Popolo zum Marſch gegen den König von Neapel verſammelt habe, 
beginnt es: „Steh wieder auf, totes Heer, gleite noch einmal wie 
ein Echo ſtolzer Märſche über die veilchenblauen Hügel, die Zy⸗ 
preſſen und Rofengewinde ſchwärmeriſch umkränzten. Längere 
Zeit wird der Ton feſtgehalten. Ein Hymnus in Proſa erklingt, 
gerichtet an das Heer des Frühlings, desſelben Frühlings, mit 
dem das Heer Garibaldis fiegte und ftarb. O Heer des Früh⸗ 
lings, er beraufchte dich mit Sieg und Freiheit, ehe er dein Herz 
zerriß, um mit dir zu verbluten”: fo endet das, um ſofort völlig 
tatfächlihen Mitteilungen den Platz zu überlaſſen: „Im Stabe 
Garibaldis befand fi ein Schwabe, Guſtav von Hofſtetter .” 
Naach längerer Zeit wiederholt ſich Ahnliches. Die Verteidi⸗ 
gung Roms koſtet den Truppen Gartbaldts immer ſchwerere Opfer. 
In vlelen Kirchen liegt das Volk und betet. Und wieder ſetzt 
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fi) das in gehobenen Ton um: „Der Mat tft aus, die Sonne 
tritt auf das Schlachtfeld, um das Heer des Frühlings zu töten. 
Wiederum ein Hymnus, diesmal gerichtet an Garibaldi, der um 
Italien gegen den Himmel ſtreitet, gegen die Sonne. die raub⸗ 
lüſterne, die ihre Zähne in die Bruſt der Tapferen ſchlägt. Und 
am Ende geht es wieder über in trockenen Bericht: „Am Nach» 
mittage ſetzten die Kampfe aus, weil die Franzoſen es aufgaben, 
das Vaſcello zu erobern 

Zwiſchen den beiden Stellen erſcheint noch etwas Uberraſchen⸗ 
des. Die ganze Darſtellung bleibt auch dann noch im Bereich 
der Dies ſeits welt, wenn der hymniſche Ton erklingt. Aber einmal, 
ungefähr in der Mitte zwiſchen den beiden Proſahymnen, tritt ſie 
in die Jenſeltswelt hinüber. Die Schlacht von Velletri iſt ge⸗ 
ſchlagen. Garibaldis Offiziere verſammeln ſich im Garten eines 
alten Palaſtes. Dort wartet der Tod. Ausführlich wird er ge⸗ 
ſchildert. Er verſchwindet in dem Augenblick, da Garibaldis Stimme 
erklingt. Wie mit einem Schlage iſt der Spuk vorbei und mit ihm 
das Uber naturliche wieder von der Dichtung ausgeſchloſſen. 

Die drri Stellen gehören zuſammen. Sie bezeichnen die 
Ornamentik des Romans. Sie gliedern das Werk. Ein Orna⸗ 
ment in der Mitte, eins links, eins rechts. Steinweg fpräche von 
einer Gruppe. 

Diefe Ornamente entſtehen, indem an die Stelle des ſoge⸗ 
nannten epiſchen Tones ein lyriſcher tritt. Man empfindet das wie 
ein Dreinreden des Dichters. Gleichwohl iſt ein „Ich“ des Dich⸗ 
ters nirgendwo zu beobachten. Nur der Ton und die Form der 
Anrede erwecken den Eindruck, daß die Objektivität, die von Spiels 
hagen dem Roman vorgeſchrieben wird, hier nicht waltet. 

Schwierige Fragen ſtellen ſich. Das wirkt wie Lyrik und iſt 
doch nicht Ichdichtung? Und liegt das ſcheinbar oder vorgeblich 
Unepiſche in der Du⸗Anrede ? An anderer Stelle zergliedere ich 
demnächſt die Fragen, die ſich da auftun, und ſuche ſie zu beant⸗ 
worten. Es gilt vor allem darzulegen, daß in folchen Humntfchen 


36 Oskar Walzel 


Anſprachen etwas ſtark Perſönliches ſich kundgibt, viel perſönlicher, 
als die ſogenannte reine Lyrik es anſtrebt. Die Unmittelbarkeit 
der reinen Lyrik ruht auf Entperſönlichung. Reine Lyrik iſt gar 
nicht typiſche Ichdichtung. 

Aber ſchon in Ricarda Huchs Verslyrik ſpricht ein ſtarkes 
und eigenwilliges Ich mit, kündet ſich eine kraftvolle Per ſoͤnlichkeit 
an. Im vollen Gegenſatz dazu legt Ricarda Huch es in epiſcher 
Darſtellung auf Entperſönlichung an. Nur im erſten Band des 
Romans von Garibaldi bricht ihre Perſönlichkeit an den ange⸗ 
gebenen Stellen durch. Aber auch da liegt eine tiefe künſtleriſche 
Ahficht und eine eigentümliche fünftleriiche Wirkung vor. Warum 
ſollte fie ſich das nicht einmal geſtatten? Es iſt bei dieſem einen 
Male geblieben. 

Mit wie kräftiger Hand Ricarda Huch ihre eigene Perſönlich⸗ 
keit zügelt und in ihren erzählenden Dichtungen zum Schweigen 
bringt, bezeugt am beſten ihre Novelle, Fra Celeſte. Die Novelle 
legt es ja, vor allen anderen erzählenden Formen, am meiſten auf 
Entfernung zwiſchen dem Dichter und ſeinem Gegenſtand an. Dar⸗ 
um liebt fie die Rahmenform, darum läßt fie ſich von Anfang an 
gern in größerer Anzahl von einem einzigen großen Rahmen um⸗ 
ſchließen. Sie iſt die Erzählform einer kleinen, verſtändnisvollen 
Geſellſchaft, fie rechnet auf die nachträgliche ergänzende Betrach⸗ 
tung, die der ausgewählte Hörerkreis nach dem Anhören anftellf 
An Konrad Ferdinand Meyers „Hochzeit des Mönchs laſſen ſich 
dieſe Formeigenheiten der Novelle beſonders gut beobachten. In⸗ 
dem der Dichter zwiſchen ſich und den Vorgang noch einen Bericht⸗ 
erſtatter ſchlebt — in der „Hochzeit des Mönchs iſt es Dante —, 
ftimmt er den Eindruck bewußt herab und darf daher auch Grauen 
haftes erzählen, ohne ins Unküuͤnſtleriſche zu geraten. All das liegt 
im Weſen der Novelle. 

Ricarda Huch läßt die Geſchichte oon dem großen Kanzel⸗ 
redner Fra Celeſte, der zum Mörder ſeiner Geliebten und zum 
Selbſtmörder wird, durch feinen Schreiber berichten. Ein Ablauf 
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von Geſchehniſſen, der beinahe wie eine Skandalgeſchichte wirken 
könnte, wird künſtleriſch gehoben durch die rückhaltloſe Verehrung, 
die der Ber ichterſtatter feinem Herrn zollt. Dieſer Schreiber tft 
überdies ein verlogenes Bürſchchen, ein Kerlchen wie aus der Welt 
des ſpaniſchen Abenteuerromans oder aus einer Dichtung Le 
Sages. Und ſo bleibt die Frage offen, ob er, trotz aller Bewunderung 
für Fra Celeſte, deſſen Größe ganz erfaſſen kann. Auch durch dleſe 
Wendung hebt Ricarda Huch ihren Helden. Sie ſelbſt aber läßt 
ihr perfönliches Urteil über Fra Celeſte an keiner Stelle durch⸗ 
blitzen. Sie meidet auch den fernſten Anſchein eines Eingriffs von 
der Art, die an ihrem Roman von Garibaldi zu beobachten iſt. 

Da ergeben ſich noch ganz andere Möglichkeiten, der künſt⸗ 
leriſchen Formung gerecht zu werden, als in der Betrachtung des 
Muſtkaliſchen und Architektoniſchen des Aufbaus. Ich indes kann 
dieſe Möglichkeiten hier nicht weiter verfolgen. Was ich über die 
Entperfönlihung Ricarda Huchs fage, iſt ja auch nur knapper 
Auszug aus einer umfangreicheren Darſtellung von Ricarda Huchs 
Erzählungskunſt, dieſe Unterſuchung ſoll demnächſt hervortreten. 
Überhaupt mußte ich mich hier begnügen, ausführlichere Vorar⸗ 
beiten, die ich anderwärts vorlege, kurz zuſammenzufaſſen. Mir 
war es nur darum zu tun, Beobachtungen, die ſich mir in jüngſter 
Zeit ergeben hatten, in einen inneren Zuſammenhang zu bringen 
und dieſen Zuſammenhang darzutun. Mein Ziel iſt Stärkung des 
künſtlertſchen Gefühls bei den Aufnehmenden, Erziehung zu ver⸗ 
tieftem Kunſtverſtändnis, iſt vor allem aber auch Selbſtbeſinnung 
bei der Betrachtung dichteriſcher Kunſtwerke. 

Jahrzehntelang mied die wiſſenſchaftliche Literarhiſtorik mit 
Bewußtſein die Wege der Aſthetik. Sie kannte die Fehlgriffe der 
ſpekulativen Aſthetik, fie ſcheute das „vage Aſthetiſieren . Allmäh⸗ 
lich ging auf dieſe Weiſe vielen das Gefühl verloren, daß Dichten 
eine Kunſt ſei und daß der wiſſenſchaftliche Betrachter von Dich⸗ 
tungen dieſe Kunſt zu ergründen habe. Dieſes Gefühl muß wieder⸗ 
erweckt werden, wenn anders die Liter ar hiſtorik, die ohnedies von 
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allen Seiten ſich Angriffen ausgeſetzt ſieht, ja deren Lebensrecht 
beſtritten wird, nicht ihre eigentlichen Aufgaben verkennen ſoll. Mit 
Erörterungen, wie ich ſie hier anſtellte, möchte ich zurückführen zu 
dem alten Glauben, daß Dichtung vor allem als Kunſt hingenommen 
werden will. Ausdrücklich betone ich, daß meine Hinweiſe alles 
vage Aſthetiſieren meiden, daß ſie vielmehr einer wiſſenſchaftlichen 
Ergründung des Problems künſtleriſcher Form der Dichtung dienen. 
Wiſſenſchaftliche Strenge iſt mein Hauptaugenmerk bei ſolchem 
Streben. 

Und ich nehme das Recht in Anſpruch, mitten in ſchwerer geit 
den Aufgaben nachzugehen, die ſich auf dieſem Felde auftun. Auch 
da heißt es, einer künftigen Friedensarbeit gedeihliche Dorbedin- 
gungen ſchaffen. Daß wir im Krieg mit Erfolg für die Zwecke der 
wiſſenſchaftlichen Erziehung und Selbſtbeſinnung arbeiten können, 
bezeugt die Anſtalt, in der ich dieſe Ausführungen vortragen durfte. 
Auch fie ift mitten im Krieg verwirklicht worden. Und auch fie 
möchte verhindern, daß wir, die wir daheimblefben müſſen, der 
Zukunft nicht in jedem Sinn des Wortes als A er⸗ 
(Seinen. 


Die wichtigſten von den Auffägen, die ich über den Gegenſtand meines Vor⸗ 
trags in jüngfter Zeit veröffentlichte, find: 

Die moderne Ltteraturforſchung: Akademtſche Rundſchau 1914 II, 184ff. 

Impreffiontsmus und Afthetifche Rubriken: Kunſtwart 1914 XXVII, 4, 82ff. 

Die Sprache der Kunſt: Jahrbuch der Goethe⸗Geſellſchaft 1914 J, ff. 

Herbart über dichteriſche Form: Zeitſchrift für Aſthetik und allgemeine Kunſt⸗ 
wiſſenſchaft 1915 X, 435 f. 

Wilhelm v. Humboldt über Wert und Weſen der kůnſtleriſchen Form: Inter- 
nationale Monatsſchrift 1913 VII, 31ff. 

Formen des Tragiſchen: ebenda 1914 VIII, 463 ff., 581ff. 

Formelgenheiten des Romans: ebenda 1914 VIII, 1329 ff. 

Kunſt der Proſa: Zeitſchrift für den deutſchen Unterricht 1914 XXVIII, 1 ff., Siff. 

Die Kunſtform der Novelle: ebenda 1915 XXIX, 161ff. 

Roman und Epos: Das literariſche Echo 1915 XVII, 581 ff., 657ff. 

Schickſale des lpriſchen Ichs: ebenda 1916 RVIII. 
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Goethe und die Schlegel über den Stil des Epos: Sokrates 1914 N. F. II, 


3609 ff. 

Objeltive Erzählung: Germaniſch⸗romaniſche Monatsſchrift 1915 VII, 161 ff. 
Das bürgerliche Drama: Abergs Neue Jahrbücher 1915 XXXV,99 ff, 172 ff. 
Architektonik des dichteriſchen Kunſtwerks: Voſſiſche Zeitung Sonntags bellage 
1915 Nr. 50/1. | 

Die Schrift über Ricarda Huch erſcheint demnächſt im Inſel⸗Verlag zu Leipzig. 
Die zu Beginn angeführten Worte Goethes: Jubilaͤums ausg. XXXVIII, 268. 
Ei. Nordens Nachweiſe: in feinem Werk „Die antike Kunſtproſa “ (Lelpzig 
1:98) 1, 2f. Zu Carl Steinweg, Goethes Seelendramen und ihre fran⸗ 
zoͤſiſchen Vorlagen (Halle 1912) vgl. beſonders den Aufſatz der Voſſiſchen 
Zettung über Archſtektonik. Ebenda näheres über Ehrenfels und Riemann. 


Wie ſich ſeit der Veröffentlichung dieſes Vortrags meine Forſchungen auf 
gleichem Gebiet weiterentwickelt haben, iſt zu erkennen aus meiner Scheift 
„Wechſelſeitige Erhellung der Künſte. Ein Beitrag zur Würdigung 
kunſtgeſchichtlicher Begriffe“, Berlin 1917 (Phtloſophiſche Vorträge, ver⸗ 
öffentlicht von der Kantgeſellſchaft, Nr. 15) und aus dem Aufſatz „Die 
künſtleriſche Form der Deutſchen Nomantfk“ in der hollaͤndiſchen Zeit⸗ 
ſchrift . Neophilologus Bd. 4, S. 115 ff. von 1919. 


E. S. Mittler & Sohn, Königliche Hofbuchdruckerel, Berlin. 


